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‘So lovely seemd that Lantskip’. Natura, 
pittura e artificio nei paesaggi di Paradise Lost
orn
1. ‘Painted in Landskips, and in Tapistry’. Il paesaggio come genere pittorico
L ’analisi del termine landscape può illuminare le ambiguità connesse al paesaggio, e alla sua rappresentazione, nella cultura inglese del Seicento. Pur significando ‘pae-
saggio’ in inglese moderno, landscape appartiene alla dimensione dell’artificio: il termine 
deriva dall’olandese e indica, come il tedesco Landschaft da cui origina, tutto ciò che può 
essere gradevole oggetto di rappresentazione pittorica e, più propriamente, ‘pittura di 
paesaggio’, o ‘paese’, parola oggi obsoleta in questa accezione. Introdotto in Inghilterra 
soltanto nel 1598, il neologismo ‘paesaggio’ viene reso con diversi calchi dal germanico 
(landtschap, landt-shape, landscap, landskape, lantskip, landskip) per acquistare la sua 
forma corrente di landscape nel diciottesimo secolo: svincolandosi gradualmente dalla 
dimensione artistica e tecnica, solo a partire dal Settecento tale sostantivo verrà a indica-
re la vista o il panorama di un paesaggio naturale o campestre.
Nella seconda metà del Cinquecento i dipinti di paesaggio divengono un soggetto 
pittorico autonomamente riconosciuto, come documenta Giovanni Paolo Lomazzo nel 
Trattato dell’arte della pittura, del 1585, ed è nella Venezia del sedicesimo secolo che per 
la prima volta il sostantivo ‘paese’ si applica a una singola opera: così come la Tempesta 
di Giorgione è definita “un paesetto su tela”, la collezione del cardinale Grimani è nota 
per le “molte tavolette di paesi”1. Filippo Baldinucci includerà la voce ‘paese’ nel suo 
Vocabolario toscano del disegno, del 1681, per indicare un paesaggio nell’arte, ossia “quel-
la sorta di pittura, che rappresentano campagne aperte, con alberi, fiumi, monti e piani 
1 Ernst H. Gombrich, “La teoria dell’arte nel Rinascimento e l’origine del paesaggio”, in Id., Norma 
e forma. Studi sull’arte del Rinascimento, Torino, Einaudi 19732, pp. 156-77 (ed. orig.: Norm and 
Form. Studies in the Art of the Renaissance, London, Phaidon Press 1966). Sebbene Schlosser 
sostenga che l’interesse per il paesaggio sia fiorito in Olanda già verso la fine del Trecento, Praz 
afferma che “quella rivoluzione nell’arte pittorica che è la nascita del quadro di paesaggio si 
comp[ie] a Roma nella seconda metà del Seicento”. Julius von Schlosser, Raccolte d’arte e di mera-
viglie del tardo Rinascimento, Firenze, Sansoni (1974) 2000 (ed. orig.: Die Kunst- und Wunderkam-
mern der Spätrenaissance); Mario Praz, Il giardino dei sensi: studi sul manierismo e il barocco (1968), 
Milano, Mondadori 1975, p. 284. Per il paesaggio nelle arti visive, si veda il celebre studio di Ken-
neth Clark, Landscape Into Art, London, John Murray 1956.
Il bianco e il nero, 12 (2010), pp. 13-28.
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ed altre case da campagna e villaggio”2. Con la traduzione in inglese dell’influente trat-
tato di Lomazzo, nel 1598 Richard Haydocke introduce in Inghilterra il neologismo 
landskip nella sua accezione di termine tecnico utilizzato dai pittori per riferirsi a un 
dipinto di paesaggio: “a table donne by Caesar Sestius where hee had painted Landskips” 
(III, i, 94. C.n.). The Masque of Blacknesse, rappresentato a corte nel 1605, dimostra che 
la parola entra subito a far parte della lingua inglese: nel magnifico masque che dà origi-
ne alla collaborazione tra Ben Jonson e Inigo Jones, landtschap sta a indicare un paesag-
gio boschivo dipinto sul fondale di scena, come si specifica in apertura – “first, for the 
scene, was drawn a Landtschap consisting of small woods”3. Le disquisizioni secentesche 
sui significati di ‘paesaggio’ attestano l’interesse per il nuovo genere pittorico che si va 
imponendo anche in Gran Bretagna, con il consueto ritardo rispetto al resto dell’Europa: 
se nel manuale di disegno dal titolo Graphice, del 1606, Henry Peacham dà i primi con-
sigli pratici sulla composizione di landskips, nel celebre trattato Miniatura, or the Art of 
Limning, del 1650, Edward Norgate dichiara che la pittura di paesaggio “costituisce 
un’invenzione dei tempi recenti, una novità, tuttavia ottima, che ha recato onore e pro-
fitto a inventori e professori”4.
Un termine del tutto assimilabile a landscape, e che, come questo, concentra in sé la 
dimensione dell’arte e della natura, è utilizzato di frequente nell’Inghilterra del diciasset-
tesimo secolo. Prospect, come l’omologo landscape, nel Seicento non significa soltanto 
‘veduta’, ‘panorama’, ‘vista’, ma anche ‘fondale di scena’5 e, soprattutto, ‘rappresentazio-
ne pittorica di un paesaggio’6, come attesta il celebre teorico di giardini John Evelyn 
commentando la consuetudine di realizzare a pastello prospects di località agresti: “I went 
to Putney, and other places on the Thames, to take prospects in crayon, to carry with me 
into France” (c.n.)7. Una lirica di Andrew Marvell intitolata The Picture of Little T.C. in 
a Prospect of Flowers e dedicata alla giovanissima Theophila Cornewall8 corrobora i nessi 
tra prospect, landscape e le arti visive: sono convinta che con la scelta di presentare i ter-
mini picture e prospect il poeta intenda annunciare sin dal titolo il soggetto della lirica, 
ossia il ritratto della bambina (the Picture of Little T.C.) rappresentata davanti (o dentro) 
a un dipinto di paesaggio fiorito (in a Prospect of Flowers). Rielaborando argutamente 
l’idea della pittura come ‘finestra sul mondo’ di Leon Battista Alberti, Marvell immagina 
2 In Schlosser, Raccolte d’arte e di meraviglie del tardo Rinascimento, op. cit.
3 Ben Jonson e Inigo Jones, The Masque of Blacknesse, 1605, in Court Masques. Jacobean and Caroline 
Entertainments 1605-1640, a cura di D. Lindley, Oxford-New York, Oxford University Press 1995, 
p. 1.
4 In Gombrich, “La teoria dell’arte nel Rinascimento e l’origine del paesaggio”, op. cit.
5 Si veda John Dixon Hunt, Garden and Grove. The Italian Renaissance Garden in the English 
Imagination: 1600-1750, London, Dent 1986, p. 170.
6 Cfr. Oxford English Dictionary alla voce ‘prospect’.
7 John Evelyn, The Diary, a cura di A. Dobson, New York, Macmillan 1906, 3 voll., vol. II, p. 13.
8 La dedicataria della lirica è assai probabilmente la piccola Theophila Cornewall, figlia di amici del 
poeta. Apostrofandola con l’epiteto “Darling of the Gods” (v. 10), Marvell gioca sulla traduzione 
inglese del nome della bambina.
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che la ‘finestra’ di Little T.C. si apra su un paesaggio creato nell’arte, venendo in tal modo 
a descrivere verbalmente un dipinto nel dipinto: nell’ipotesi che il paesaggio fiorito sia il 
soggetto principale, allora la bambina funge verosimilmente da Sprecher del quadro che 
le fa da sfondo, invitando teatralmente il lettore-spettatore a ‘entrare’ nella composizione 
paesaggistica di sapore manierista.
A metà Seicento il termine landscape è definitivamente assunto dalla lingua inglese 
nell’accezione di pittura di paesaggio, come testimonia il poemetto topografico Upon 
Appleton House. To My Lord Fairfax, scritto da Marvell nel 1653 e dedicato alla tenuta di 
campagna del suo mecenate, il generale Thomas Fairfax9. Nel presentare, in maniera che 
oggi si definirebbe surrealistica, le mucche al pascolo nella country house di Fairfax come 
pulci al microscopio (Multiplying Glass), come punti sul viso e come un landskip dipinto 
sui prati lucenti trasformatisi in specchio, Marvell si riferisce alla voga secentesca di utiliz-
zare specchi per (o su cui) dipingere la scena riflessa, ossia il prospect in miniatura:
They seem within the polisht Grass
A Landskip drawen in Looking-Glass.
And shrunk in the huge Pasture show
As Spots, so shap’d, on Faces do,
Such Fleas, ere they approach the Eye,
In Multiplying Glasses lye.
(Upon Appleton House, vv. 457-62. C.n.)
Con la metamorfosi delle mucche e i prati in un minuscolo dipinto di paesaggio, 
Marvell, che ben conosce il trattato di Edward Norgate10, allude sia alla tecnica pittorica 
di copiare da specchi per ottenere un’immagine ridotta e bidimensionale dell’oggetto da 
riprodurre (come fece Brunelleschi per copiare il Battistero di Firenze), sia, indiretta-
mente, alla camera oscura, spesso utilizzata da Claude Lorrain per realizzare dipinti di 
paesaggio: Alexander Pope identifica il suo celebre grotto sotterraneo, l’unico elemento 
che si è preservato nel giardino di Twickenham, con una camera obscura o, come direbbe 
Pepys, con un darke roome11.
Se Marvell associa un’immagine della natura a un prodotto artistico, John Evelyn, nel 
descrivere la collection of rarities londinese del gesuita Tomson, coglie l’elemento naturale 
9 In un saggio pionieristico sulla rappresentazione della villa suburbana in letteratura, Hibbard 
sostiene che Upon Appleton House, dedicata alla tenuta nello Yorkshire del Lord General, è il 
primo esempio di ‘poesia topografica’ in Inghilterra. G.R. Hibbard, “The Country House Poem of 
the Seventeenth Century”, Journal of the Warburg and Courtauld Institute, 19 (1956), pp. 159-74.
10 Il manoscritto del trattato di Norgate (Miniatura, or the Art of Limning), rinvenuto nella biblioteca 
di Lord Thomas Fairfax con una dedica alla figlia Mary, è una delle letture predilette da Andrew 
Marvell, ospite, in qualità di tutore della giovane figlia, della famiglia Fairfax nella tenuta di Apple-
ton House dal 1650 al 1653. Si veda Rosalie Colie, ‘My Ecchoing Song’. Andrew Marvell’s Poetry of 
Criticism, Princeton, New Jersey, Princeton University Press 1970.
11 Samuel Pepys, The Diary, a cura di R.C. Latham e W. Matthews, London, Harper Collins (1971) 
1995, 11 voll., vol. VII, p. 51 (21 febbraio 1666).
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nell’opera d’arte: dopo avere elencato con dovizia di dettagli i mirabilia animali e minerali, 
le pomate medicinali e divers drugs, i manufatti e oggetti d’arte provenienti dalla Cina, il 
Giappone e l’India, l’erudito si sofferma con ammirazione sui prints of landscapes posse-
duti dal gesuita e su “pictures of men and countries, rarely painted on a sort of gummed 
calico, transparent as glass; flowers, trees, beasts, birds, &c., excellently wrought in a kind 
of sleeve silk, very natural”12. Il vicendevole e inestricabile rapporto natura-artificio legato 
ai termini landscape e prospect è avvalorato dalla moda tipicamente rinascimentale e tardo-
rinascimentale di decorare con pitture di paesaggio le dimore di città e di campagna. È 
assai significativo che Carlo I, il monarca meno sensibile e interessato alle foreste e ai par-
chi inglesi, sia, al contrario, un appassionato collezionista di paesi, al punto che il suo 
cabinet a Whitehall trabocca di landscape paintings: venendo a organizzare una Wunder-
kammer interamente dedicata ad alberi, parchi e boschi rappresentati nell’arte, Carlo I 
ricrea in un claustrofobico studiolo le delizie del giardino e della natura spontanea. Questo 
approccio artificioso e paradossale al mondo naturale non è certo un caso isolato nell’In-
ghilterra secentesca se Brian Fairfax, cugino del Generale Thomas Fairfax, giungerà a 
lamentare che la tenuta di Appleton celebrata da Marvell e le foreste inglesi, pressoché 
distrutte, sono ormai ridotte a rappresentazioni e celebrazioni verbali, a dipinti su arazzi, 
a pittura di paesaggio e a quei naturalia che, assieme agli artificialia, ornano i favolosi stu-
dioli di collezionisti e monarchi, i Tyrants Cabinets13: nell’amara conclusione della lirica 
The Vocal Oak. Upon cutting down the Woods at Nunappleton Brian Fairfax constata con 
rabbia e dolore come boschi, giardini, “querce, terre, prati fioriti, tenute di campagna, 
alberi e ville” siano “reduc’d at last to what we see / Painted in Landskips, and in Tapistry”.
Il rapporto inverso tra arte e natura precipuo dei cabinets ricchi di dipinti di paesag-
gio è rovesciato, concettualmente e concretamente, dalla moda di decorare parchi e 
giardini con quei landskips, prospects e perspectives che rendono illusionisticamente vasti 
e complessi, sia dal punto di vista vegetale che architettonico, anche spazi non smisurati: 
in Elysium Britannicum, trattato monumentale, e incompiuto, sull’arte dei giardini, Eve-
lyn riporta che “By this pleasant deception, we have admir’d a very smale garden of not 
50 foote square, seeming as if it had bin an enclosure of many miles”14. Mentre Abraham 
Cowley elogia il suo giardino perché dipinto dalla natura e non dall’arte15, Evelyn, rino-
mato esperto anche di pittura16, ritiene eccellente la voga di simulare ampiezza e profon-
dità nei giardini di dimensioni ridotte attraverso pleasant deceptions quali decorazioni 
pittoriche, illusioni ottiche, trompe l’œil, perspectives e landskips (dipinti a fresco nei 
12 Evelyn, The Diary, op. cit., vol. II, pp. 210-1 (22 giugno 1664).
13 Nella poesia The Gallery Marvell concentra gli elementi precipui di una ricca Wunderkammer: 
“Engines more keen than ever yet / Adorned Tyrants Cabinet” (vv. 13-4).
14 J. Evelyn, Elysium Britannicum, or the Royal Gardens in Three Books (1659-1702), a cura di J.E. 
Ingram, Philadelphia, University of Pennsylvania Press 2001, p. 215.
15 “My Garden painted o’re / With Natures hand, not Arts”. Abraham Cowley, Of My Self.
16 Samuel Pepys, commentando la vasta e profonda cultura di John Evelyn, “touching all manner of 
learning”, osserva come egli sia esperto, accanto all’arte del guardenage, “perticularly of Paynting”. 
Pepys, The Diary, op. cit., vol. VI, p. 243 (27 settembre 1665).
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climi mediterranei e a olio in Inghilterra e nei paesi con temperature rigide) che miglio-
rano la natura: “Perspective can do wonders, & is able to give the Eye a Lyncean passage 
[…] by seemingly protracting the walke a perte de vue & to losse of object, as the French 
say; And this is effected by Arches, Peristyles, Palisade, […] Landskips”17.
Nel magnificare i valori della libertà, e nel dichiarare esplicitamente la superiorità 
della natura rispetto all’arte – e dell’originale rispetto alla copia –, Cowley, in contrasto 
con Evelyn, sostiene che gli uccelli, “the Freeborn nations of the Air”, non cederebbero 
mai i loro “innocent pleasures of the Wood” in cambio di una painted Cage o, peggio, in 
cambio di una foresta riprodotta negli arazzi di una ricca abitazione, “the false Forest of 
a well-hung Room”18. In una rielaborazione di Orazio in lode della vita rustica, il poeta 
si chiede retoricamente se la natura riprodotta dall’arte nelle Tap’stries e Pictures di lus-
suose dimore possa superare le bellezze di paesaggi campestri, boschi e giardini:
Can all your Tap’stries, or your Pictures show
More beauties then in herbs and flowers do grow?
Fountains and trees our wearied Pride do please,
Even in the midst of gilded Palaces19.
Anche Alexander Pope, dolendosi della scomparsa di alberi e foreste, considererà 
con afflizione che i boschetti edenici sopravvivono soltanto nelle loro imitazioni artisti-
che o letterarie: “The groves of Eden, vanished now so long, / Live in description, and 
look green in song”20. Anticipando il pittorialismo tipico del gusto romantico, lo stesso 
Pope, tuttavia, vedrà il giardino come una serie di dipinti, o come un landscape appeso 
al muro: “all gardening is a landscape painting, just like a landscape hung up” (c.n.)21.
Pur rifiutando dimore sfarzose in nome del suo dichiarato amore per “Littleness in 
almost all things”, Cowley confessa, quasi in contraddizione con se stesso, di apprezzare 
una semplice casa di mattoni22 decorata da arazzi con motivi paesaggistici: il poeta non 
17 Evelyn, Elysium Britannicum, op. cit., p. 215. Tra gli incanti che compongono un giardino, Evelyn 
annovera le perspectives: “the parterres, flower-gardens, orangeries, groves, avenues, courts, statues, 
perspectives, fountains, aviaries” (c.n.). Evelyn, The Diary, op. cit., vol. III, p. 18 (27 agosto 1678).
18 A. Cowley, Ode. Upon Liberty, st. iii.
19 A. Cowley, A Paraphrase upon the 10th Epistle of the First Book of Horace, vv. 25-8.
20 Alexander Pope, Windsor Forest.
21 Cfr. Joseph Spence, Observations, Anecdotes and Characters of Books and Men, a cura di J.M. 
Osborn, Oxford, Clarendon Press 1966, 2 voll., vol. I, p. 252 (n. 606). Citato da Roy Strong, The 
Artist and the Garden, London-New Haven, Yale University Press 2000, p. 197.
22 Verso la metà del Seicento è molto apprezzata la semplicità e la modernità delle case di mattoni: se 
Markham documenta che la dimora di Thomas Fairfax ad Appleton, completamente ricostruita nel 
1649, è una “picturesque brick mansion” strutturata alla maniera palladiana, con “a centre and two 
wings at right angles, forming three sides of a square facing the north”, John Evelyn osserva che una 
parte del Ducal Palace di Norwich è “newly built of brick”, così come la dimora della contessa di 
Sunderland ad Althorpe, architettonicamente assai simile a quella di Thomas Fairfax, è “a noble 
uniform pile in form of a half H, built of brick and freestone, balustred and à la moderne”. La casa 
che il cognato di Evelyn costruisce nel Surrey alla fine del secolo, a testimonianza della durata del 
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desidera “guilt rooms, or the costliest sorts of Tapestry”, bensì “a convenient brick 
house, with decent Wainscot, and pretty Forest-work hangings”23. Lo stesso Vitruvio, 
pur contrario alla moda delle grottesche, suggerisce di dipingere e decorare le stanze 
pubbliche e private con rappresentazioni di scenografie teatrali o di paesaggi realistici e 
raccomanda di raffigurare una finta veduta sulle pareti della villa, in modo che il pittore 
evochi una visione della natura che si apre all’esterno24, esattamente come farà Palladio: 
considerando le parole dell’architetto imperiale, divenuto sin dal Rinascimento auctoritas 
incontrastata nell’arte della costruzione, si comprende la scelta apparentemente 
incoerente di Cowley, grande estimatore dei classici. Il rapporto imitazione/creazione si 
fa talmente intricato che l’occhio di Marvell, rovesciando la prospettiva e invertendo la 
relazione arte/natura, trasforma il cattle che pascola nei prati di Appleton in un dipinto 
di paesaggio realizzato su uno specchio, come si è detto, così come nell’Elizium di 
Michael Drayton gli alberi carichi di frutti sono talmente belli da sembrare arazzi nella 
sala di un principe: “gorgeous hangings on the wall / Of some rich, princely room”25.
2. ‘A happy rural seat of various view’. I paesaggi dipinti di Paradise Lost
La passione per la natura, i paesaggi e i giardini, concreti o rappresentati nell’arte, che 
anima la cultura inglese del Seicento propizia la diffusione di teorie che anticipano il 
moderno spirito ‘ecologista’: in linea con gli ideali democratici che approderanno al 
governo repubblicano, e dunque in contrapposizione ai principî monarchici e assoluti-
sti26, i movimenti ‘protocomunisti’ dei Diggers e dei Levellers auspicano un ritorno alla 
condizione edenica delle origini attraverso l’abolizione delle classi sociali e della proprie-
tà privata e, soprattutto, attraverso una società basata interamente sull’agricoltura e il 
giardinaggio. Il rinnovato interesse per i paesaggi rurali e i giardini, esempi e luoghi di 
ritrovata innocenza e pace, non è la meta cui tendono soltanto i Diggers e i Levellers, ma 
diviene nell’Inghilterra del Seicento una sorta di utopia, un desiderio stimolato dalle 
diffusissime teorie millenaristiche, o chiliastiche, secondo cui in un futuro non troppo 
remoto Cristo stabilirà il nuovo paradiso sulla terra per un periodo di mille anni, fino al 
giudizio universale: il luogo eletto, il nuovo Eden, sarà proprio la Gran Bretagna. Grazie 
gusto per gli edifici in mattoni, è “such excellent brick work, based with Portland stone”. Clement 
Robert Markham, A Life of the Great Lord Fairfax, London, 1870 (in Hibbard, The Country House 
Poem, cit.); Evelyn, The Diary, op. cit., vol. II, p. 335, vol. III, pp. 237, 365 (17 ottobre 1671, 18 
luglio 1688, 11 luglio 1703).
23 A. Cowley, saggio in prosa dal titolo Of Greatness.
24 Vitruvio, De Architectura, VII. In Gombrich, “La teoria dell’arte nel Rinascimento e l’origine del 
paesaggio”, op. cit.
25 Michael Drayton, The Description of Elizium, vv. 79-90.
26 Diviene ora assai diffusa l’equazione tra giardino geometrico e tirannia politica, avversaria della 
natura e della libertà. Come osserverà Horace Walpole, l’aspetto poco formale dei parchi paesag-
gistici del romanticismo inglese sarà favorevolmente contrapposto al rigore geometrico, architetto-
nico, tecnologico e vegetale di Versailles, dispotismo metaforico sull’intero cosmo e scena per la 
rappresentazione della volontà assoluta del monarca: “l’État c’est moi” dichiarerà Luigi XIV.
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a The Book of Martyrs del protestante John Foxe, una pubblicazione del 1563 presto 
divenuta popolare quanto la Bibbia e ristampata per oltre un secolo, si diffonde l’idea 
che l’Inghilterra sia la nuova Gerusalemme, la nazione scelta da Dio, maltrattata dalla 
religione ufficiale romana come un tempo lo furono gli Ebrei.
Oltre a anticipare lo spirito ecologista, la nostalgia del paradiso stimola la nascita di 
ideali che oggi si definirebbero animalisti e vegetariani27: com’è noto, nei paradisi di ogni 
religione l’uomo vive in perfetta armonia con tutte le creature ed è in grado di parlare il loro 
linguaggio. Rispettando il mito del paradiso e mostrando grande sensibilità nei confronti 
della brute creation, John Milton rifiuta l’idea cartesiana degli animali come macchine senza 
intelligenza né sentimenti perché convinto, come Gassendi28, che essi possiedano un’anima 
e una mente in quanto, come l’uomo, “sanno anche loro, e ragionano in maniera 
apprezzabile”29. Abbracciando interpretazioni diffuse nel Seicento secondo cui la Bibbia 
condanna il consumo di carne animale e allude inequivocabilmente a una dieta vegetariana30, 
per Milton l’alimentazione delle creature angeliche è costituita da frutti, ambrosia, nettare e 
dolci rugiade, escludendo del tutto la carne animale. Nel poema epico Paradise Lost, che 
narra la storia universale del mondo cristiano e dell’umanità, l’angelo Raffaele descrive a 
Adamo la dieta esclusivamente vegetariana che ha luogo nella dimensione celeste31:
[…] in heav’n the trees
Of life ambrosial fruitage bear, and vines
Yield nectar, though from off the boughs each morn
We brush melliflous dews, and find the ground
Covered with pearly grain […].
(Paradise Lost, V: 426-30)
27 Per il crescente spirito ecologista, animalista e vegetariano in Inghilterra, si vedano, di Keith Thomas, 
Man and the Natural World. A History of the Modern Sensibility, New York, Pantheon Books 1983, e 
Man and the Natural World. Changing Attitudes in England, 1500-1800, Harmondsworth, Middlesex, 
Penguin (1983) 1984.
28 Se, grazie alla teoria delle monadi, il primo pensatore a abbattere le barriere tra mondo animale e 
mondo umano è Leibniz, la disputa sulla dignità degli animali e sul rapporto tra psicologia umana 
e animale si fa particolarmente accesa tra Descartes, da una parte, e Gassendi e Montaigne, dall’al-
tra: mentre per Descartes nemmeno gli animali più evoluti e intelligenti hanno qualcosa in comune 
con l’uomo, per Montaigne essi sono dotati di intelletto e pensiero e per Gassendi possiedono 
un’anima. Si veda Morus (Richard Lewinsohn), Animals, Men and Myths. A History of the Influence 
of Animals on Civilisation and Culture, London, Victor Gollancz 1954.
29 Dio consola Adamo, spaventato dalla solitudine, ricordandogli che può godere della compagnia di 
animali e assicurandogli che “They also know, / And reason not contemptibly”. John Milton, Para-
dise Lost, VIII: 373-4.
30 I versetti “And God said […] I have given you every herb bearing seed […] and every tree […]; 
to you it shall be for meat. […] flesh with the life thereof, which is the blood thereof, shall ye not 
eat” (Genesis, 1: 29; 9: 4) sono ora letti come un esplicito divieto divino di nutrirsi di carne animale.
31 Thomas Tryon, il primo vero animalista e vegetariano e padre delle moderne teorie ecologiste, è 
convinto che la nascita di guerre e rivalità nella società umana sia la conseguenza del consumo di 
carne animale che ha luogo dopo la perdita dal paradiso. Nelle opere The Way to Health, Long Life 
and Happiness e The Way to make all People Rich, entrambe del 1685, Tryon affronta anche la 
questione della dignità animale.
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Pur celebrando la naturalezza, l’armonia e l’innocenza che regnano nell’Eden32, nel 
celebre poema sacro, noto anche come Divina commedia protestante, Milton presenta il 
primo giardino della cultura cristiana come un luogo di ambiguità e contrasti: il giardino 
creato da Dio come dimora per i primi esseri umani è infatti un luogo in cui natura, spon-
taneità, artificio, tecnica e scienza sono inestricabilmente intrecciati tra loro. Secondo il 
gusto tipicamente manierista, nel giardino delle delizie miltoniano sono accostati tra loro 
naturalia e artificialia e, lungo tutto il poema, è evidente il ruolo importantissimo che 
riveste la scienza, in particolare l’astronomia: la voce lirica invoca più volte Urania, Musa 
dell’astronomia e della poesia sacra, si riferisce con ammirazione a Galileo in tre occasio-
ni e allude esplicitamente al nuovo sistema eliocentrico, all’idea di infinito, alla terra come 
atomo e all’esistenza di altri possibili mondi33. Il poeta, che dimostra di conoscere assai 
bene il nuovo mondo post-copernicano, aperto e infinito34, preferisce tuttavia abbracciare 
un universo chiuso di stampo aristotelico-tolemaico, più confortante e, soprattutto, più 
adatto a rappresentare la gloria di Dio e delle sue creature, signori incontrastati dell’uni-
verso35: in maniera assai interessante, in Paradise Lost la dimensione infernale, definita 
eloquentemente bottomless perdition perché infinita e acentrica, è invece organizzata 
secondo le teorie post-copernicane, comunemente associate all’idea di caos e smarrimen-
to. Se si ricorda che il termine ‘paradiso’, come il greco !"#"$%&'()*+e il conseguente 
paradisus latino (‘giardino, parco, orto, frutteto, paradiso’) da cui origina, deriva dal per-
siano pairi-dae¯za, che significa ‘giardino’ in senso lato e, letteralmente, ‘luogo recintato, 
murato tutt’intorno’, si comprende la scelta di Milton di strutturare l’Eden e l’intero uni-
verso secondo il principio di chiusura e protezione. Ogni giardino, o paradiso, affonda le 
proprie radici nell’antica tradizione mediterranea presemitica: se, come quelli d’Egitto e 
Bisanzio, della Persia e dell’Oriente asiatico, i giardini biblici sono racchiusi da alti muri, 
32 Nell’immaginare che nel paradiso terrestre si aggirino Pan, le Ore, le Grazie, Proserpina, Cerere, 
Dafne, Amaltea ed altri personaggi della mitologia classica, Milton associa esplicitamente l’Eden 
all’Arcadia (cfr. Paradise Lost, IV: 266 sgg.).
33 L’arcangelo Raffaele spiega a Adamo come e perché questo mondo fu creato e gli dice che Dio 
“riempie l’infinito” (VII: 169) e che “forse il sole è al centro del mondo / e gli altri pianeti gli dan-
zano intorno” (VIII: 122-3). Parlando delle macchie lunari, Raffaele ammette che la luna potrebbe 
essere abitata e che possano esistere numerosi sistemi solari: “[…] Her spots thou seest / As clouds, 
and clouds may rain, and rain produce / Fruits in her softened soil, for some to eat / Allotted there; 
and other suns perhaps / With their attendant moons thou wilt descry, / […] perhaps with some 
that live” (VIII: 144-7, 153).
34 Il primo a definire l’universo osando utilizzare il termine infinitum, e non soltanto i più prudenti 
indefinitum o interminatum, è l’inglese Thomas Digges, che già nel 1576 proclama la teoria coper-
nicana dell’universo come l’unico sistema possibile. Si veda il suo trattato più celebre: Perfit 
Description of the Caelestiall Orbes according to the most aunciene doctrine of the Pythagoreans 
lately revived by Copernicus and by Geometricall Demonstrations approued, London, 1576.
35 L’intero universo miltoniano è organizzato secondo un ordine cosmico e rigide regole gerarchiche, 
secondo la classica catena degli esseri che parte da Dio per scendere fino alla creatura più umile, i 
minerali e le pietre (cfr. Paradise Lost, V: 470 sgg.). La terra, immobile e al centro, riceve il tributo 
dagli altri pianeti: “[…] the sedentary earth, / […] attains / Her end without less motion, and 
receives / As tribute […] her warmth and light” (Ibid., VIII: 32-4).
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posti quasi a sottolinearne la segretezza e l’aspetto altamente simbolico, Milton, consape-
vole del debito culturale con l’oriente, definisce Assyrian garden il paradiso terrestre e 
chiama Venere, simbolo del perpetuo ciclo stagionale, Assyrian Queen36.
È vero che paradiso significa hortus conclusus, ma sono convinta che l’insistenza di 
Milton sul paesaggio recintato dell’Eden e, soprattutto, le numerose allusioni all’artificio 
e, sebbene in maniera obliqua, alla pittura possano fare pensare al primo giardino della 
storia cristiana come a un luogo in cui l’arte sembra avere il sopravvento sulla natura e, 
come si vedrà, sono convinta si possa interpretare l’Eden miltonano come un dipinto di 
paesaggio. Come la enclosure green, il verdurous wall, i narrow limits, la “rock / Of ala-
baster, piled up to the clouds”, i hallowed limits, i fair bounds e il narrow circuit37 circon-
dano, proteggono, limitano e ‘incorniciano’ il paradiso terrestre, così Dio, invitando 
Adamo a non occuparsi di concetti che trascendono il proprio intelletto, impone barrie-
re mentali alle creature che ha da poco creato:
Think only what concerns thee and thy being;
Dream not of other worlds, what creatures there
Live, in what state, condition or degree.
(Paradise Lost, VIII: 175-6)
Se è evidente l’intento di porre in rilievo la sostanza chiusa, circoscritta, limitata (e 
limitante) del paradiso terrestre, non si dimentichi che Milton descrive il giardino 
dell’Eden attraverso l’occhio di Satana, l’“arcinemico” in grado di aggirare recinzioni e 
ostacoli: nel quarto libro di Paradise Lost, dopo essere riuscito a inoltrarsi nel giardino 
dell’Eden per osservare per la prima volta il paradiso terrestre e i suoi abitatori, Satana 
descrive sgomento ciò che vede intrecciando sottilmente la dimensione verbale e quella 
visiva, in una sorta di sovrapposizione di tecniche pittoriche e poetiche. Nel collocare 
Satana, trasformato in cormorano, nel punto più alto del giardino38, Milton sembra rical-
care la voga di riprodurre artisticamente il giardino dall’alto, da una prospettiva ‘a volo 
d’uccello’: è per questo motivo che il verdurous wall che recinta il Paradiso è talmente 
elevato da offrire a Adamo precisamente “prospect large / Into his nether empire neigh-
boring round” (c.n.)39, ossia un’ampia panoramica del paesaggio che si estende al di 
sotto, o un grande dipinto di paesaggio a volo d’uccello, come suggeriscono i termini 
prospect e nether (‘inferiore’, ‘al di sotto’). Descrivendo la sua strana visione in sogno, Eva 
racconta a Adamo di avere visto il globo terrestre da un punto di vista sopraelevato e di 
averlo percepito come un immenso dipinto, venendo in tal modo a associare l’intera terra 
al paradiso terrestre: “[…] up to the clouds / […] I flew, and underneath beheld / The 
36 Milton, Paradise Lost, IV: 285, e Comus, v. 1003, rispettivamente.
37 Milton, Paradise Lost, IV: 133, 143, 384, 544, 964; VIII: 338; IX: 323.
38 “Thence up he [Satan] flew, and on the Tree of Life, / The middle tree and highest there that grew, / 
Sat like a cormorant […]”. Ibid., IV: 194-6.
39 Ibid., IV: 144-5.
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earth outstretched immense, a prospect wide / And various […]” (c.n.)40. Nella discesa 
verso il paradiso terrestre, anche l’arcangelo Raffaele contempla la terra dall’alto, non 
mancando di osservare i cedri che proteggono e recintano l’Eden: con una bella simili-
tudine, Raffaele è associato a Galileo e il globo terrestre, piccolissimo perché ‘in prospet-
tiva’, alla luna osservata con il cannocchiale dal Tuscan artist41. Quasi a sottolineare 
ulteriormente il ruolo fondamentale che rivestono sia l’idea di chiusura e limite sia il 
punto di vista elevato all’interno di ogni giardino, lo stesso garden of bliss, recintato e 
protetto, si trova in una pianura posta sulla cima di una montagna:
A woody mountain; whose high top was plain,
A circuit wide, enclosed, with goodliest trees.
(Paradise Lost, VIII: 303-4)
Nel Seicento, il punto di vista nelle country houses e nella pittura di paesaggi e giar-
dini privilegia una posizione elevata che possa garantire una vista globale, dall’alto, del 
panorama circostante42. Come l’influente architetto Henry Wotton suggerisce che la villa 
sia posta in una altura, o tarrace, da cui potere abbracciare con lo sguardo l’intera tenu-
ta43, così Evelyn consiglia di progettare giardini con rilievi e monti che permettano di 
take a prospect della tenuta e della campagna circostante:
Mounts are the highest & most aspiring Relievos of Gardens, whither raysd by Art or 
Nature, and would best be situated towards the remoter parts, as from whence to take a 
universall vista & prospect not onely of the Gardens, but of the whole Country44.
L’eveliniano take a prospect significa godere del panorama e, soprattutto, dipingere il 
paesaggio sottostante, come conferma James Howell nel riportare la voga di recarsi su 
un’altura per realizzare pitture di paesaggio, o landskips, a volo d’uccello: “some have 
used to get on the top of the highest Steeple, where one may view all the Countrey cir-
cumjacent and so take a landskip of it” (c.n.)45. Sia la consuetudine di riprodurre visiva-
mente, per mezzo di disegni, incisioni e dipinti, il giardino dall’alto, da un punto di vista 
elevato e privilegiato, sia la posizione innalzata nella quale è di norma collocata la villa 
40 Ibid., V: 86-9.
41 Ibid., I: 288. Scendendo dal cielo, l’arcangelo Raffaele individua la terra e l’Eden: “Not unconform 
to other shining globes, / Earth and the gard’n of God, with cedars crowned / Above all hills: as 
when by night the glass / Of Galileo, less assured, observes / Imagined lands and regions in the 
moon”. Ibid., V: 259-63.
42 Per le rappresentazioni pittoriche di paesaggi e giardini in Inghilterra, si veda Strong, The Artist 
and the Garden, op. cit.
43 “a Tarrace, from whence might be taken a generall view of the whole Plott below”. Henry Wotton, 
Elements of Architecture, London, John Bill 1624. Edizione facsimile a cura di Frederick Hard, 
Charlottesville, University Press of Virginia for the Folger Shakespeare Library 1968, p. 109.
44 Evelyn, Elysium Britannicum, op. cit., pp. 194-5.
45 James Howell, For. Trav., Arb., 21, citato alla voce ‘landscape’ dall’Oxford English Dictionary.
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per permettere al proprietario di godere di una vista panoramica, o pittorica, del paesag-
gio sottostante allontanano la presenza umana dal giardino vero e proprio, rendendo 
quest’ultimo un prodotto estetico da guardare, controllare e dominare ‘in prospettiva’46. 
Il controllo e dominio dell’uomo sulla natura è esplicitamente espresso dall’attività di 
Adamo ed Eva, intenti a addomesticare e domare la vegetazione troppo rigogliosa e 
selvaggia del giardino delle delizie:
[…] our pleasant labor, to reform
Yon flow’ry arbors, yonder alleys green,
Our walk at noon, with branches overgrown,
That mock our scant manuring, and require
More hands than ours to lop their wanton growth.
(Paradise Lost, IV: 624-8)
Oltre alla sostanza paradossale della natura edenica, che si presenta come una wilder-
ness47 sovrastante, incontrollabile e quasi spaventosa48, si osservi come un’altra contrad-
dizione connoti il paradiso, il luogo in cui, secondo tutti i miti ad esso connesso, l’uomo 
non deve lavorare per nutrirsi ma dove il giardinaggio è necessario ancor prima della 
Caduta. Se nel Genesi Dio chiede all’uomo di “lavorare e custodire”49 il giardino 
dell’Eden, nel paradiso miltoniano Adamo ed Eva, “veri interpreti dell’ideologia 
puritana”50, si dichiarano pronti a dedicarsi al delightful task, al nobile lavoro che è stato 
loro affidato51.
Milton corrobora l’interpretazione di prospect come pittura di paesaggio usando 
l’omologo termine landscape nella stessa accezione. Nel contemplare la primavera eterna, 
la bellezza e la piacevolezza del paesaggio edenico, la voce lirica presenta la gradevole 
46 Il Settecento, ricchissimo di pubblicazioni e illustrazioni di giardini, privilegerà un nuovo punto di 
vista nella rappresentazione del rapporto uomo-giardino: il giardino, visto dall’interno e non più 
dall’alto, si trasformerà in una serie di dipinti, o scenografie, in cui il gentleman si muove teatral-
mente. Si pensi alle incisioni di Stefano Della Bella, in cui il giardino mediceo di Pratolino si vede 
non più dall’alto ma ‘a piedi’.
47 Milton, Paradise Lost, IX: 245.
48 Eva si lamenta con Adamo del fatto che il loro lavoro quotidiano non riesce a frenare il rigoglio 
inarrestabile della vegetazione che si inselvatichisce facendosi beffe di loro: “[…] the work under 
our labor grows / Luxurious by restraint; what we day by day / Lop overgrown, or prune, or prop, 
or bind, / One night or two with wanton growth derides, / Tending to wild”. Ibid., IX: 208-12.
49 “And the Lord God […] put him into the garden of Eden to dress and to keep it”. Genesis, 2: 15.
50 Marisa Sestito osserva che Adamo, “vero interprete dell’ideologia puritana, espone il concetto della 
fatica quotidiana, del lavoro che distingue gli uomini dalle bestie che vagano oziose” dimostrando 
che “il lavoro è strumento dell’elezione divina”. Marisa Sestito, L’illusione perduta. Saggio su John 
Milton, Roma, Bulzoni 1987, p. 39.
51 Cfr. “our delightful task / To prune these growing plants, and tend these flow’rs”; “their growing 
work; for much their work outgrew / The hands’ dispatch of two gard’ning so wide”; “well may we 
labor still to dress / This garden, still to tend plant, herb, and flow’r”; “Adam […] had wove / Of 
choicest flow’rs a garland to adorn / Her tresses, and her rural labors crown” (c.n.). Milton, Para-
dise Lost, IV: 437-8; IX: 202-3, 205-6, 838, 839, 840-1.
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visione d’insieme come fosse un dipinto di paesaggio, come un lantskip52 circondato da 
una schiera di alberi (circling row) che incornicia il quadro:
[…] a circling row
Of goodliest trees loaden with fairest fruit,
Blossoms and fruits at once of golden hue,
Appeared, with gay enameled colors mixed;
[…] so lovely seemd
That Lantskip […].
(Paradise Lost, IV: 146-9, 152-3. C.n.)
Allo stesso modo, quando, all’alba, Adamo e Eva lasciano il loro rifugio vegetale 
(shady arborous roof) per dedicarsi al lavoro quotidiano nei campi, si inginocchiano per 
pregare, estasiati e adoranti dinnanzi al wide Lantskip che si estende sotto ai loro occhi:
Discovering in wide Lantskip all the east
Of Paradise and Eden’s happy plains,
Lowly they bowed adoring […]
(Paradise Lost, V: 142-4. C.n.)
Molti anni prima di comporre Paradise Lost, Milton utilizza il medesimo termine per 
riferirsi al piacere estetico prodotto dalla visione globale (o pittorica) del paesaggio cir-
costante:
Streit mine eye hath caught new Pleasures,
Whilst the Lantskip round it measures.
(L’Allegro, vv. 69-70. C.n.)
3. ‘Not nice art, but Nature boon’. Natura e artificio nel paradiso terrestre
Ritengo che la scelta miltoniana di identificare Eva con Narciso corrobori la lettura di 
lantskip e prospect in termini pittorici e, dunque, avvalori i nessi tra Paradise Lost e le arti 
visive: credo infatti di potere affermare che l’identificazione di Eva con Narciso implichi, 
sebbene in maniera oscura e indiretta, l’associazione tra Eva e l’arte della pittura. La 
“nostra madre comune” narra a Adamo il proprio risveglio, ossia la propria nascita, 
attraverso una esplicita rielaborazione del mito di Narciso:
That day I oft remember, when from sleep
I first awaked, and found myself reposed
52 Milton utilizza la grafia lantskip, poi emendata in landscape in tutte le edizioni moderne, eccetto 
quella a cura di H. Darbishire. Si vedano Paradise Lost in Ten Books, London, 1667, edizione fac-
simile a cura di D. Masson, London, Elliot Stock 1877; Paradise Lost, a cura di H. Darbishire, 
Oxford, Clarendon Press 1952, 2 voll.
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Under a shade on flowers, much wond’ring where
And what I was, whence thither brought, and how.
Not distant far from thence a murmuring sound
Of waters issued from a cave and spread
Into a liquid plain, then stood unmoved
Pure as th’expanse of heav’n; I thither went
With unexperienced thought, and laid me down
On the green bank, to look into the clear
Smooth lake, that to me seemed another sky.
As I bent down to look, just opposite
A shape within the wat’ry gleam appeared
Bending to look on me: I started back,
It started back, but pleased I soon returned,
Pleased it returned as soon with answering looks
Of sympathy and love; there I had fixed
Mine eyes till now, and pined with vain desire.
(Paradise Lost, IV: 449-66)
Il parallelo tra Eva e Narciso si rivela assai significativo per quanto riguarda la dimen-
sione artistica cui la nostra progenitrice evidentemente appartiene: secondo una sugge-
stiva teoria di Leon Battista Alberti, Narciso, “idolo ed idolatra di se stesso”53, deve 
essere considerato l’inventore dell’ars pingendi in quanto ciò che si presenta sulla super-
ficie dell’acqua in una fonte non può che essere definito pictura54. Narciso, il bellissimo 
puer iuvenisque, nel contemplare invaghito la sua immagine riflessa nelle limpide acque 
della fonte, “corpus putat esse, quod umbra est”55, crede sia un corpo quella che è 
un’ombra. Se si considera che la pittura è stata sempre tradizionalmente associata a 
un’ombra, si può effettivamente riscontrare nella descrizione ovidiana del mito di Narci-
so un’allusione all’arte della pittura: Plinio dichiara che “omnes umbra hominis lineis 
circumducta” e Franciscus Junius, riprendendo lo stesso concetto, sostiene che “the 
great interpretation of the Mysteries of Nature witnesseth also, that the first Picture hath 
been nothing else but the shadow of a man drawne about with lines”56.
Considerando che Eva si strugge contemplando la sua “shape within the wat’ry 
gleam”57 (la sua umbra o, meglio, la sua pictura), la relazione Eva-arte può essere legitti-
53 Rielaborando il mito di Narciso e il suo essere contemporaneamente soggetto e oggetto del deside-
rio, Marino sembra quasi citare i suggestivi versi di Ovidio (“qui probat, ipse probatur, / dumque 
petit, petitur”. Metamorfosi, III, 425-6): “Là d’un liquido specchio in su la riva, / idolo ed idolatra 
è di se stesso”. Giambattista Marino, Narciso, v. 4 (La galeria).
54 Si veda Ernest B. Gilman, The Curious Perspective. Literary and Pictorial Wit in the Seventeenth 
Century, New Haven-London, Yale University Press 1978.
55 Ovidio, Metamorfosi, III: 417.
56 Plinio, Naturalis Historia, 35: 5. Franciscus Junius, The Painting of the Ancients, 1638. Entrambe 
le citazioni stanno in James Anderson Winn, ‘When Beauty Fires the Blood’. Love and the Arts in 
the Age of Dryden, Michigan, University of Michigan Press 1992, pp. 353, 27.
57 “A shape [shade?] within the wat’ry gleam appeared / Bending to look on me […]”. Milton, Para-
dise Lost, IV: 461-2.
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mamente e ulteriormente trasformata in Eva-pittura: è probabilmente partendo da que-
ste premesse che Dryden assocerà l’arte della pittura alla prima donna e, utilizzando 
questo concetto nel ‘paragone’ poësis/pictura, giungerà ad affermare che la poesia è da 
ritenersi precedente la Caduta, mentre la pittura è posteriore. Una lirica di Dryden dedi-
cata al pittore Godfrey Kneller, suo contemporaneo assai noto e celebrato, presenta la 
stretta relazione tra la Caduta, Eva e l’arte di dipingere:
Our Arts are Sisters, though not Twins in Birth:
For Hymns were sung in Edens happy Earth,
By the first Pair; while Eve was yet a Saint;
Before she fell with Pride, and learn’d to Paint58.
La rapita descrizione miltoniana della nascita di Eva, che offre anche una rappresen-
tazione ecfrastica o, come direbbe Hagstrum59, ‘iconica’, di un giardino secentesco60, 
esprime il contrasto tra arte e natura, il rapporto tra opposti più importante all’interno 
dell’Eden miltoniano, come si è detto: se Eva, come osserva Marisa Sestito, “coglie una 
minuscola fetta di realtà ‘irreale’” (il riflesso del cielo, di se stessa) e apprezza dunque 
l’arte, o “costruzioni mentali scaturite dalla visione della natura”61, Adamo, al contrario, 
dimostra interesse per la realtà naturale, per “these growing plants and […] flow’rs”62. 
Anche la descrizione dell’aspetto esteriore dei due abitanti dell’Eden pone in rilievo, non 
soltanto visivamente, il conflitto arte/natura che connota sia la loro stessa essenza che il 
paradiso terrestre: i hyacinthine locks di Adamo, evocando il mito di Giacinto e la sua 
metamorfosi in fiore, lo collegano al mondo vegetale e, pertanto, alla natura, mentre le 
golden tresses di Eva alludono a un mondo raffinato e prezioso, all’arte. Se al suo risveglio 
Eva è attratta dalla propria immagine e si collega indirettamente all’arte della pittura, 
Adamo alla sua nascita dimostra interesse per il paesaggio, la vegetazione, gli animali e, 
solo in un secondo momento, per se stesso:
[…] About me round I saw
Hill, dale, and shady woods, and sunny plains,
And liquid lapse of murmuring streams; by these,
Creatures that lived and moved, and walked or flew,
Birds on the branches warbling; all things smiled;
With fragrance and with joy my heart o’erflowed.
58 John Dryden, To Sir Godfrey Kneller, vv. 89-92.
59 Jean H. Hagstrum, The Sister Arts: the Tradition of Literary Pictorialism and English Poetry from 
Dryden to Gray (1958), Chicago, University of Chicago Press 1987.
60 L’onnipresente acqua (“murmuring sound of waters issued from a cave”; “clear smooth lake”) e la 
grotta sono costanti, altamente simboliche, di ogni giardino rinascimentale e post-rinascimentale.
61 Sestito, L’illusione perduta, op. cit., p. 15.
62 Adamo, come si è visto, si dimostra animato da entusiasmo all’idea di dedicarsi all’arte del giardinag-
gio: “our delightful task / To prune these growing plants, and tend these flow’rs” (Paradise Lost, IV: 
437-8).
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Myself I then perused, and limb by limb
Surveyed […].
(Paradise Lost, VIII: 261-8)
L’accostamento di elementi contrastanti come sole e ombra, colline e valli, terra e 
aria, che Adamo coglie quando contempla per la prima volta il paradiso terrestre evoca 
il celeberrimo giardino d’Armida, simbolo concreto di antitesi e doppiezza e modello 
incontrastato per il gusto e la creazione di giardini per quasi due secoli63: come nell’Eden 
miltoniano, nel ‘paradiso’ immaginato da Tasso accanto ad “acque stagnanti” appaiono 
“mobili cristalli”, “apriche collinette” si estendono insieme a “ombrose valli”, terre col-
tivate convivono con zone incolte. E, come nel paradiso terrestre miltoniano, nel giardi-
no di Armida l’artificioso è così mescolato con il naturale, le parti coltivate sono in tal 
modo congiunte con la vegetazione spontanea, che gli ornamenti si potrebbero conside-
rare opera della sola natura:
l’arte, che tutto fa, nulla si scopre.
[…]
Di natura arte par, che per diletto
l’imitatrice sua scherzando imiti.
(Gerusalemme liberata, XVI: ix-x)
In un bel distico dedicato a un giardino, “par che per vincer l’Arte abbia Natura / 
applicato ogni studio a la pittura”64, Giambattista Marino, riprendendo Tasso, si collega 
all’acceso dibattito natura/cultura e sembra alludere al rapporto tra Adamo ed Eva, o tra 
natura e pittura. Il ‘paragone’ tra natura e arte, che si fa particolarmente vivace durante 
il Rinascimento e spesso attinge all’opera dei classici, approda al Seicento con smalto 
inalterato: se per lo Pseudo-Longino “conviene che l’arte sia di sussidio alla natura in 
ogni circostanza; la loro reciproca alleanza può forse porre le condizioni per l’opera 
perfetta”65, per l’influente teorico George Puttenham l’arte spesso cessa di limitarsi ad 
‘aiutare’ la natura per giungere ad ‘alterarla’ e addirittura ‘superarla’66, come affermerà il 
già citato Evelyn. Anche la natura del paradiso terrestre miltoniano è intrecciata all’arti-
ficio, nonostante il poeta si compiaccia nel dichiarare con tono retorico che la bellezza 
del giardino dell’Eden si deve esclusivamente alla natura e non all’arte:
63 Nel 1600 Edward Fairfax traduce in inglese la Gerusalemme liberata di Tasso.
64 Giambattista Marino, L’Adone, VI: 109.
65 Pseudo-Longino, Del sublime (!"#$%&'()*+,), a cura di F. Donadi, Milano, Rizzoli 1991, p. 349.
66 “In some cases we say arte is an ayde and coadiutor to nature, and a furtherer of her actions to good 
efect. […] In another respect arte is not only an aide and coadiutor to nature in all her actions, but 
an alterer of them, and in some sort a surmounter of her skill, so as by means of it her owne effects 
shall appeare more beautiful or strange and miraculous” (c.n.). George Puttenham, The Arte of 
English Poesie, London, 1589, a cura di G.D. Willcock e A. Walker (1936), Cambridge, Cambridge 
University Press 1970, pp. 303-4.
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[…] the crispèd brooks,
Rolling on orient pearl and sands of gold,
With mazy error under pendent shades
Ran nectar, visiting each plant, and fed
Flow’rs worthy of Paradise, which not nice art,
In beds and curious knots, but Nature boon
Poured forth profuse on hill and dale and plain.
(Paradise Lost, IV: 237-43. C.n.)
Non si dimentichi che il giardino delle delizie è il luogo in cui Dio ha posto l’uomo, 
ma anche il tentativo da parte di quest’ultimo di recuperare con l’arte le proprie origini 
divine e assumere una funzione demiurgica nei confronti della natura, come si è visto. 
Ogni ‘paradiso’, nel rappresentare l’anelito di riappropriarsi del proprio passato atempo-
rale e immortale, è, paradossalmente, l’espressione umana transitoria, impermanente e 
peritura – mortale – per eccellenza: nel giardino, e nella sua rappresentazione, coesistono 
vegetazione e arte, natura e artificio, pittura e architettura, arte e scienza, vita e morte, 
eternità e processi temporali, effimero e permanente. Vorrei concludere queste pagine 
con i versi incisi sulla sfinge posta all’inizio, e alla fine, del percorso circolare attraverso 
il Sacro Bosco di Bomarzo, il magnifico giardino realizzato da Vicino Orsini verso la metà 
del Cinquecento presso Viterbo. Con questi versi il principe Orsini accoglie il visitatore, 
e lo congeda, con una domanda che mi sembra concentri mirabilmente l’essenza, e l’am-
biguità, di ogni paradiso terrestre:
Tu ch’entri qua pon mente parte a parte
et dimmi poi se tante maraviglie
sien fatte per inganno o pur per arte67.
67 Come quelli di Vicino Orsini, anche i versi incisi sulla scalinata della secentesca villa Barbarigo, a 
Valsanzibio (Padova), sono endecasillabici, sono anch’essi centrati sulla rima ‘parte/arte’ e, soprat-
tutto, sono centrati sull’inestricabile e inquietante rapporto tra natura e artificio che sta alla base di 
ogni giardino: “Curioso viator che in questa parte / Giungi e credi mirar vaghezze rare / Quanto 
di bel quanto di buon qui appare / Tutto deesi a natura e nulla ad arte. / […] Qui della corte il 
